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 1. Εισαγωγή. 
 
     Κατά τον Kolneder (1972:389), όταν ο Νικολό Παγκανίνι περπατούσε στον 
δρόμο, οι άνθρωποι τον παρατηρούσαν προσεκτικά και αναρωτιόνταν αν θα 
μπορούσαν να διακρίνουν το διχαλωτό πόδι του- ένα σημάδι του διαβόλου. Μια φορά 
λίγο πριν βγει  στην σκηνή, τον ενοχλούσε  μέσα στο παπούτσι του ένα νύχι, με 
αποτέλεσμα να κουτσαίνει ελαφρά καθώς πλησίαζε  στο πόντιουμ. Κάποιοι μέσα από 
το κοινό κοιτάχτηκαν μεταξύ τους με νόημα, καθώς  θεωρούσαν πως  υπήρχε κάτι το 
μυστήριο, το υπερφυσικό στο παίξιμό του. Aκόμη και οι άνθρωποι που δεν πίστευαν 
στο διάβολο ήταν πεπεισμένοι γι’ αυτό. Από τότε προσπαθούσαν να ανακαλύψουν το 
μυστικό του. Για σχεδόν ένα χρόνο ένας Άγγλος τον ακολουθούσε στις περιοδείες 
του, έπαιρνε πάντα διπλανό δωμάτιο στα ξενοδοχεία και προσπαθούσε να ακούει ότι 
έπαιζε ο Παγκανίνι. Όμως κατά τη διάρκεια των περιοδειών του ο Παγκανίνι σχεδόν 
ποτέ δεν μελετούσε βιολί και όταν έκανε τα σύντομα ζεστάματά του χρησιμοποιούσε 
τόσο βαριά σορντίνα που δεν μπορούσε κανένας να τον ακούσει.                                                                
     Αναρίθμητα βιβλία έχουν γραφτεί  για  το μυστικό σχετικά με τη μελέτη του και 
με άλλες  άγνωστες παραμέτρους  οι οποίες εξηγούν την δεξιοτεχνία του. Πολλά 
στοιχεία έχουν έρθει στο φως, τα οποία είναι ενδιαφέροντα και ενημερωτικά, αλλά 
κανένα μυστικό δεν έχει αποκαλυφθεί. Τα κατορθώματα του Παγκανίνι  πρέπει να 
αποδοθούν σε κάποιους  κατανοητούς  παράγοντες,  καθώς αντικειμενικά υπήρξαν  
κάποια  υπέρ του μέσου όρου επιτεύγματα σε κάθε τομέα. Γνωρίζουμε ότι τον 
διέκρινε ιδιαίτερη μουσικότητα, ένα εξαιρετικό ταλέντο για το παίξιμο του βιολιού το 
οποίο συνδυαζόταν με συγκεκριμένα χαρακτηριστικά φυσιολογίας, ένα αυστηρό 
πρόγραμμα μελέτης οργανωμένο από τον πατέρα του ο οποίος νωρίς διέκρινε το 
ασυνήθιστο δώρο του γιού του, καθώς και μια εξαιρετικά ανεπτυγμένη  επιθυμία να 
διαπρέψει σαν καλλιτέχνης. Ο συνδυασμός αυτών των στοιχείων είχε εξαιρετικά 
αποτελέσματα. 
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2. Tα πρώτα χρόνια. 
      
Ο Παγκανίνι  γεννήθηκε στην Γένοβα το 1782, γιός ενός λιμενεργάτη ο οποίος 
για τη προσωπική του ευχαρίστηση ήταν  μοιρολόγος  καθώς επίσης  έπαιζε βιολί και 
μαντολίνο. Στον Νικολό δίδαξε και τα δύο όργανα (Kolneder1972:391). Καθώς σαν 
παιδί έκανε μεγάλη πρόοδο στις σπουδές του, ο πατέρας του αποφάσισε να τον 
εμπιστευτεί στα χέρια του επαγγελματία βιολιστή Giovanni Servetto (ή Cervetto) και 
αργότερα στον Giacomo  Costa, εξάρχοντα  της ορχήστρας του θεάτρου. Σχετικά με 
τον τελευταίο ο Παγκανίνι κάποτε δήλωσε πως θυμόταν με ευχαρίστηση τα 
μαθήματα του “παλιού καλού Costa”, αλλά πως ο Costa δεν ενέκρινε την τεχνική του 
τόξου του. Επίσης πήρε μαθήματα σύνθεσης από τον Francesco Gnecco.  
Στα δώδεκα περίπου χρόνια του έκανε συναυλίες σε  εκκλησίες  της περιοχής 
και σε ιδιωτικές συγκεντρώσεις, όπου το ταλέντο του διέκρινε ο μαρκήσιος  
Giancarlo Dinegro από τον οποίο έλαβε μεγάλη ενθάρρυνση. Εκείνη την περίοδο ο 
Παγκανίνι συνέθεσε την Carmagnola, ένα σύνολο δεκατεσσάρων παραλλαγών για 
βιολί και κιθάρα πάνω σε ένα γαλλικό επαναστατικό τραγούδι. Σε αυτή τη νεανική 
δουλειά του ήδη διαφαίνεται η αρέσκειά του πάνω σε ασυνήθιστα εφέ όπως το 
“organetto”. 
        Eνθαρρυμένος από την μεγάλη επιτυχία του, ο πατέρας του εμπιστεύτηκε τον 
δεκατριάχρονο Nικολό στον Alessandro Rolla, ο οποίος τότε δίδασκε στην Πάρμα. 
Αν και ο Rolla δήλωσε πως δεν υπήρχε κάτι στο οποίο θα μπορούσε να τον διδάξει, 
έδωσε στο νεαρό μαθητή του γερό υπόβαθρο στη θεωρία της  μουσικής και πιθανόν 
πολύτιμες συμβουλές. Ενώ ήταν στην Πάρμα σπούδασε αντίστιξη με τους Ghiretti 
και τον Paer για τους οποίους έγραψε, μεταξύ άλλων ασκήσεων, εικοσιτέσσερις 
φούγκες σε τέσσερα μέρη. Ακολούθησαν χρόνια έντονης εξάσκησης με την 
επιστροφή του στο σπίτι του κάτω από την αυστηρή επίβλεψη του πατέρα  του. Κατά 
τη διάρκεια αυτής της περιόδου απέκτησε πολύ μεγάλη άνεση στο βιολί  και εξέπληξε 
μουσικούς και λάτρεις της μουσικής που τον άκουγαν. 
   Ο Παγκανίνι βρίσκεται στο μεταίχμιο μιας νέας εποχής στο παίξιμο του βιολιού. 
Εάν αργότερα στη ζωή του αναφερόταν στον εαυτό του ως αυτοδίδακτος, αυτό δεν 
υπονοεί έλλειψη ευγνωμοσύνης απέναντι στους δασκάλους του. Ανέπτυξε το 
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εξαιρετικά προσωπικό στυλ παιξίματος του μόνος του, χάρη στις δώδεκα ώρες 
μελέτης του, όπως υποστήριζε ο ίδιος. 
 
 
3. Η καριέρα του στην Ιταλία.  
 
 α) Λούκκα  
     Το Σεπτέμβρη του 1801 ο Παγκανίνι μετακόμισε στη Λούκκα. Εκεί  δέχτηκε 
ενθουσιώδες χειροκρότημα στο κονσέρτο που έδωσε στο φεστιβάλ Santa Croce  αν 
και δέχτηκε κριτική καθώς  στο παίξιμό του υπήρχαν στοιχεία περιπαικτικά όπως η 
μίμηση διαφόρων ζώων. Για παράδειγμα,  όπως αναφέρει ο Metzner(1998), η μίμηση 
ενός γαιδάρου σε ένα κονσέρτο που έδωσε στη Ferrara το 1812 σκανδάλισε το κοινό. 
Για να ειρωνευτεί μια τραγουδίστρια στη συναυλία του η οποία απέσπασε αρνητική 
κριτική από το κοινό, βγήκε μπροστά στη σκηνή και άρχισε να παράγει δυνατά με το 
βιολί τη φωνή του γαιδάρου. Ο Neil(2008) συμπληρώνει πως η περιφρόνησή του 
Παγκανίνι προς το κοινό, η εναλλακτική του άποψη απέναντι στη ζωή και η μη πιστή 
αναπαραγωγή έργων άλλων συνθετών έφεραν κάποια εμπόδια  στην καριέρα του. 
Παρ’ όλα αυτά, ο Παγκανίνι θα έμενε στη Λούκκα για τα επόμενα δέκα χρόνια αφού 
εκεί ένιωθε περισσότερο σαν στο σπίτι του από κάθε άλλο μέρος.  
     Το 1805 διορίστηκε ως πρώτο βιολί στην ορχήστρα της Λούκκα όπου έπαιζε με 
τον αδερφό του, επίσης βιολιστή. Όταν η αδερφή του Ναπολέοντα Ελίζα και ο άντρας 
της Πρίγκιπας Φελίτσε Μπατσόκκι εγκαταστάθηκαν στην Λούκκα ο Παγκανίνι 
υποβαθμίστηκε στο δεύτερο αναλόγιο και ανέλαβε υποχρεώσεις οι οποίες 
περιελάμβαναν μαθήματα βιολιού στον Πρίγκιπα Φελίτσε  καθώς και  την διεύθυνση 
της καινούργιας ορχήστρας της αυλής. Παρά τις αυξημένες υποχρεώσεις του ο 
Νικολό βρήκε τον χρόνο να συνθέσει διάφορες σονάτες για βιολί και κιθάρα καθώς 
και το πρώτο του σημαντικό έργο για βιολί και ορχήστρα το οποίο ονόμασε  
“Ναπολέων” καθώς γράφτηκε ειδικά για την γιορτή του αδερφού της Ελίζας.
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β) Η πρώτη περιοδεία  στην Ιταλία (1810-1824). 
      To 1810  αποφάσισε να εργαστεί ως ανεξάρτητος εκτελεστής .Έχοντας παραιτηθεί 
από τις υποχρεώσεις του στην αυλή της Λούκκα, ξεκίνησε  περιοδεία στις επαρχίες 
της  Emilia-Romagna και της Lombardy. Στο Μιλάνο συνάντησε ξανά τον Rolla ο 
οποίος είχε διοριστεί  εξάρχων της ορχήστρας της Σκάλας αλλά και καθηγητής στο 
ωδείο και προσκάλεσε τον Παγκανίνι να δώσει συναυλίες στο θέατρο. 
     Μετά την επιτυχία του στο Μιλάνο, ο Παγκανίνι  γύρισε το  1814  στη Γένοβα γα 
να δώσει συναυλίες στην τοπική όπερα, San Angostino. Όμως, έχοντας ερωτευτεί ένα 
νεαρό κορίτσι, την Angiolina Cavanna  κλέφτηκε μαζί της στην Πάρμα. Αφού έζησαν 
κάποιους μήνες μαζί, ο δεσμός τους διαλύθηκε και ο Παγκανίνι επέτρεψε στην πόλη 
της καταγωγής του. Στο γυρισμό ο Παγκανίνι κατηγορήθηκε για απαγωγή από τον 
πατέρα της κοπέλας και πέρασε μερικές μέρες στη φυλακή. Αυτό το γεγονός 
σηματοδότησε την έναρξη μιας σειράς γεγονότων όπου ο Παγκανίνι ερωτευόταν και 
χώριζε χωρίς ποτέ να παντρευτεί.  
     To 1816 γύρισε στο Μιλάνο, όπου μαζί με τον Lafont έπαιξαν το διπλό κονσέρτο 
του Κreutzer σε διαγωνισμό που έγινε στη Σκάλα. Παρά τις αυξημένες του 
υποχρεώσεις όχι μόνο στο Μιλάνο, άλλα στην Βιέννη και την Τεργέστη, κατάφερε να 
ολοκληρώσει το πρώτο του κονσέρτο για βιολί (op.6) μέχρι το  1816.      
     Αργότερα επισκεύτηκε την κεντρική Ιταλία, τη Πιατσέντσα και τη Μπολόνια. 
Στην πρώτη πόλη συνάντησε τον Πολωνό βιολιστή Karol Lipinski και στη Μπολόνια 
το Rossini και τη μελλοντική του σύζυγό  Isabella Colbran. Η γνωριμία του με τον 
Rossini ήταν η αρχή μιας καλλιτεχνικής αλλά και προσωπικής φιλίας. Μετά την 
Μπολόνια ο Παγκανίνι συνέχισε στην Φλωρεντία, τη Ρώμη, τη Νάπολη, το Παλέρμο, 
δίνοντας πολλές συναυλίες και ρεσιτάλ.   
     Η επιστροφή του στη Βόρεια Ιταλία σηματοδότησε μια περίοδο 
καλλιτεχνικής αδράνειας  κατά την διάρκεια της  είχε προβλήματα με την υγεία του. 
Ιατρικές εξετάσεις αποκάλυψαν πως είχε προσβληθεί από αφροδίσιο νόσημα για το 
οποίο έλαβε όλες τις δυνατές θεραπείες  αλλά και άχρηστα γιατροσόφια. Ελπίζοντας 
σε ανάκαμψη της υγείας του, ο Παγκανίνι πέρασε κάποιο χρονικό διάστημα ως 
καλεσμένος του Domenico Pino, συνταξιοδοτημένου στρατηγού και ερασιτέχνη 
μουσικού . Ήταν πιθανότητα στη βίλα του στρατηγού στη λίμνη Κόμο το μέρος που ο 
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Παγκανίνι γνώρισε την Antonia Bianchi, μια νεαρή τραγουδίστρια, η οποία έγινε 
ερωμένη του και τον ακολουθούσε στα πολλά ταξίδια του. 
 
γ) Η δεύτερη  περιοδεία στην Ιταλία (1825-1827).   
 Ο Παγκανίνι ξεκίνησε τη δεύτερη περιοδεία του στη κεντρική και δυτική Ιταλία 
τον Ιανουάριο του  1825. Επισκέφθηκε  πάλι τη Ρώμη, τη Νάπολη και το Παλέρμο 
όπου η φήμη του είχε πάρει μεγάλες διαστάσεις. Στη Ρώμη του απονεμήθηκε ο τίτλος 
του ιππότη του χρυσού τάγματος καθώς και έγινε επίτιμο μέλος της Ακαδημίας της 
Santa Cecilia.Στις 23 Ιουλίου του ίδιου χρόνου, η Antonia Bianchi γέννησε το 
μοναχοπαίδι του  Παγκανίνι τον οποίο ονόμασαν  Αχιλλέα Κύρο Αλέξανδρο. 
     Τον επόμενο χρόνο ενώ ήταν στην Νάπολη, ο Παγκανίνι ολοκλήρωσε το δεύτερο 
κονσέρτο του για βιολί (op.7). Το κονσέρτο γνώρισε αμέσως τεράστια επιτυχία χάρη 
και στο τελευταίο μέρος του, ένα ροντό στο οποίο ένα τριγωνάκι μιμείται τον ήχο 
μιας καμπανίτσας. Όταν αργότερα το έπαιξε στην Γερμανία, το ροντό ονομάστηκε 
“La campanella”. 
     Πριν  την επιστροφή του στη βόρεια Ιταλία ο Παγκανίνι είχε τοποθετήσει τις 
βάσεις για το τρίτο του  κονσέρτο για βιολί, το οποίο ολοκλήρωσε και ενορχήστρωσε 
το 1828. Κατά την επιστροφή του, έδωσε συναυλίες στην Φλωρεντία, το Λιβόρνο 
καθώς και την Γένοβα, το Τορίνο και το Μιλάνο.1 
 
 
4. Η κατάσταση της υγείας του τη δεκαετία του 1820.2 
 
 
     Από τις αρχές της δεκαετίας του 1820 ο Παγκανίνι άρχισε να έχει διάφορα 
προβλήματα υγείας. Κατά τα έτη 1822-1823 φαίνεται ότι δεν έδινε συναυλίες. Επίσης  
                                                            
1 Paganini nicolo, http//www.oxfordmusiconline.com/subscriber/book/omo_gmo 
2 Crescendo of the virtuoso,http//www. 
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είχε χρόνια εντερικά προβλήματα. Το 1828 πήγε σε έναν οδοντίατρο για να αφαιρέσει 
ένα δόντι αλλά αφού έπαθε μια φλεγμονή  έχασε όλα τα δόντια της κάτω γνάθου και 
του προκλήθηκαν ερεθισμοί στο λάρυγγα. Το 1831 ένας γιατρός που τον 
παρακολουθούσε στενά καθ’ όλη τη δεκαετία, έστειλε στην Ακαδημία των 
Επιστημών στο Παρίσι το «Notice physiologique sur le célèbre violoniste Nicolo 
Paganini” στο οποίο απαριθμούσε μεταξύ άλλων ασθενειών την ιλαρά, ερυθρό 
πυρετό, πνευμονία  και μια ασθένεια στο λαιμό που του στέρησε τη φωνή του κατά τα 
τελευταία χρόνια της ζωής του. Οι γιατροί υπέβαλαν τον Παγκανίνι σε κοινές για την 
εποχή αλλά επικίνδυνες θεραπείες με υδράργυρο και αφαίμαξη. Κάθε φορά που 
εμφανιζόταν στη σκηνή μετά από ανάρρωση το χλωμό του δέρμα, τα ρουφηγμένα 
μάγουλα, το αδύναμο στήθος και γενικά η αδυνατισμένη εικόνα του γινόταν όλο και 
πιο εμφανή. 
 
 
5. Η πορεία του εκτός Ιταλίας. 
 
α) Βιέννη και Τσεχία. 
    Η φήμη του Παγκανίνι ήταν περιορισμένη στην  Ιταλία μέχρι το 1828, όταν στην 
ηλικία των σαρανταέξι ταξίδεψε στην Βιέννη για την πρώτη του υποχρέωση στο 
εξωτερικό. Η εντύπωση που έκανε εκεί υπερβαίνει κάθε φαντασία. Το πρώτο του 
ρεσιτάλ πραγματοποιήθηκε στις 29 Μαρτίου στην Redountensaal, με όλα τα 
εισιτήρια να έχουν εξαντληθεί. Όλοι οι  βιολιστές του τόπου ήταν εκεί, καθώς και ο 
Schubert, ο ποιητής Grillpartzer, η οικογένεια Esterhazy και όλες οι μεγάλες 
προσωπικότητες της τέχνης και της κοινωνίας. Ακολούθησαν δεκατρείς συναυλίες 
όλες εξίσου επιτυχημένες. Ξέσπασε μια πρωτοφανής μανία για τον Παγκανίνι. Ο 
Strauss έγραψε το “Paganini Walz”, οι έμποροι προσέφεραν στον Παγκανίνι σνίτσελ, 
γραβάτες και κομμώσεις. Γράφτηκαν ποιήματα που εξυμνούσαν τον απέραντο 
θαυμασμό τους γι αυτόν καθώς και οι κριτικοί συναγωνίζονταν ο ένας τον άλλο 
πλέκοντας του το εγκώμιο (Kolneder, 1972:393). 
    Στη Βιέννη ο Παγκανίνι συνέθεσε άλλα τρία έργα για βιολί. «La ci darem la 
mano», «maestosa sonata sentimentale» και «la tempesta». Αυτό το διάστημα χωρίζει 
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με την Αντωνία Μπιάνκι και της προσφέρει ένα μεγάλο ποσό με αντάλλαγμα να 
παραιτηθεί από τις απαιτήσεις της και να μείνει το παιδί με τον πατέρα του.  
     Στο τέλος του καλοκαιριού του 1828 άφησε τη Βιέννη και πήγε στα Κάρλοβι Βάρι 
με την ελπίδα πως η υγεία του θα βελτιωνόταν χάρη στα ιαματικά νερά. Η επόμενη 
σημαντική του μετακόμιση ήταν στην Πράγα, η οποία αποδείχτηκε πηγή μεγάλης 
πίκρας καθώς το κοινό δεν ανταποκρίθηκε και η κριτική ήταν αιχμηρή. Χωρίς 
αμφιβολία οι νεωτεριστικές τεχνικές του Παγκανίνι δεν έγιναν δεκτές από τη 
Βοημική σχολή βιολιού η οποία θεωρούσε την τεχνική σαν μέσο για την επίτευξη του  
επιθυμητού αποτελέσματος και όχι απλά σαν επίδειξη της δεξιοτεχνίας. 
     Στην Πράγα ο Παγκανίνι γνώρισε τον Julius Schottky, ο οποίος ενδιαφερόταν να  
γράψει την βιογραφία του. Δημοσιεύτηκε το 1830  με τον τίτλο “Paganinis leben und 
treiben als Κunstler und als Μensch” (η ζωή του Παγκανίνι και η δράση του σαν 
καλλιτέχνης και άνθρωπος). 
 
β) Γερμανία. 
     Η περιοδεία του Παγκανίνι στη Γερμανία ξεκίνησε τον Ιανουάριο του 1829 και 
κράτησε σχεδόν δύο χρόνια συμπεριλαμβανομένων και των επισκέψεων στην 
Πολωνία όπου έδωσε γύρω στις 100 συναυλίες σε σαράντα πόλεις. Στη Γερμανία 
συνάντησε τον Spohr και τον Hummel, ο οποίος τον κάλεσε στο Κάσσελ και τη 
Βαϊμάρη για συναυλίες. Ο Παγκανίνι εξακολουθούσε να κρατάει επαφές με τους 
Schumann, Clara Wieck και τον Goethe.Στο Βερολίνο του δόθηκε χορηγία από τον 
Spontini o οποίος ήταν υπεύθυνος των μουσικών υποθέσεων του Πρώσου βασιλιά. 
Παρά το φορτωμένο πρόγραμμά του, ο Παγκανίνι ολοκλήρωσε το τέταρτο του 
κονσέρτο για βιολί σε ρε μινόρε. Ακολούθησαν δύο έργα τα οποία αποτελούνταν από 
παραλλαγές και ήταν τα “ Carnavale di Venecia” και “God save the king”. 
     Έχοντας τη βάση του στη Φρανκφούρτη, ο Παγκανίνι  γνωρίστηκε με τον 
εξάρχοντα της τοπικής ορχήστρας του θεάτρου Karl Guhr. O Guhr ήταν σε θέση να 
παρατηρεί από κοντά την τεχνική του Παγκανίνι, πάνω στην οποία έγραψε το βιβλίο 
“Uber Paganinis Kunst die  Violine zu spielen”(1831). Αυτό το βιβλίο περιέχει 
ενδιαφέρουσες και άκρως ενημερωτικές πληροφορίες όλων των επιμέρους στοιχείων 
της τεχνικής του Παγκανίνι. 
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     Αν και είχε κερδίσει το θαυμασμό του γερμανικού ακροατηρίου, κριτικοί και 
επαγγελματίες μουσικοί συχνά έκαναν παράπονα λόγω της εκκεντρικότητας του 
παιξίματός του. Για παράδειγμα η συντηρητική μουσική ιδιοσυγκρασία του  Spohr 
τον οδήγησε στο να δηλώσει πως «οι αρμονικές δεν λειτουργούν στο βιολί όπως στο 
φλάουτο.» 
     Η περιοδεία του στη Γερμανία έπρεπε να τελειώσει και ο Παγκανίνι  έφυγε με 
προορισμό το Παρίσι μέσω Στρασβούργου το  Φεβρουάριο του 1831. 
 
γ) Γαλλία και Μεγάλη Βρετανία. 
     Η πρώτη εμφάνιση του Παγκανίνι στο Παρίσι θεωρήθηκε εξαιρετικά σημαντικό 
γεγονός. Στην πρώτη συναυλία του έπαιξε το πρώτο κονσέρτο για βιολί, τη σονάτα 
Militare και τις παραλλαγές “Nel cuor piu non mi cento”. Παρά την τιμή του 
εισιτηρίου η οποία είχε διπλασιαστεί, το θέατρο ήταν γεμάτο. Μαέστρος ήταν ο F. A. 
Habeneck, ο οποίος ήταν γνωστός για τις προσπάθειες που κατέβαλε ώστε τα έργα 
του Beethoven να γίνουν γνωστά και στη Γαλλία. Οι κριτικές του τύπου ήταν 
ιδιαίτερα κολακευτικές. Οι μουσικοί κριτικοί όπως Castil Blaze, Jules Janin και  F. J. 
Fetis ομόφωνα εκθείαζαν   το ασύλληπτο στυλ και την τεχνική του Παγκανίνι. 
     Η παραμονή του στο Παρίσι διεκόπη από την πρόσκληση που δέχτηκε  από τον 
Piere-Francois  Laporte, υπεύθυνο του “King’s Theatre”  στο Λονδίνο ώστε να  δώσει 
συναυλίες στην Αγγλία. Ο Παγκανίνι στις  14 Μαΐου  1831 έφτασε στο Λονδίνο. Η 
ανακοίνωση πως η τιμή του εισιτηρίου θα διπλασιαζόταν προκάλεσε αναστάτωση και 
διαμαρτυρίες που κυκλοφόρησαν και μέσω του τύπου της εποχής. Εξ’ αιτίας αυτού 
του αρνητικού κλίματος που είχε δημιουργηθεί ο Παγκανίνι ζήτησε από τον Laporte 
να αναβάλλει την πρώτη συναυλία λόγω ασθένειας, η οποία δεν ήταν παρά μια 
δικαιολογία. Τελικά η τιμή του εισιτηρίου μειώθηκε σημαντικά. Η πρώτη του 
συναυλία στο King’s theatre  έγινε στις 3 Ιουνίου και  ήταν πολύ επιτυχημένη. Ένας 
κριτικός των “Τimes” έγραψε: «όχι μόνον είναι ο καλύτερος εκτελεστής  που έχει 
υπάρξει  ποτέ αλλά και από μόνος του αποτελεί σχολή». 
     Στο Λονδίνο ο Παγκανίνι γνώρισε πολλούς Ιταλούς μουσικούς όπως τους: Pio 
Cianchettini, Michael Costa, Dragonetti, Michele Lablache, Nicolas Mori, Giuditta 
Pasta και Paolo Spagnoletti. Νωρίς τον Αύγουστο του 1831 ο Παγκανίνι ξεκίνησε μια 
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περιοδεία στην Ιρλανδία και τη Σκωτία με τον πιανίστα Cianchettini και τη 
τραγουδίστρια Costanza Pietralia που κάλυπτε το τραγουδιστικό μέρος των 
συναυλιών. Στο Δουβλίνο παρουσίασε για πρώτη φορά την καινούργια δουλειά του 
για βιολί και ορχήστρα, παραλλαγές πάνω σε μια παραδοσιακή ιρλανδική μελωδία  
“Saint Patricks day”, το οποίο γράφτηκε προφανώς προς τέρψη του ιρλανδικού 
ακροατηρίου. Το μέρος  του σόλο βιολιού δεν υπάρχει, όμως από το ορχηστρικό 
μέρος που έχει διασωθεί βρίσκουμε τη γνωστή ιρλανδική μελωδία  στο δεύτερο μέρος 
του έργου  (Allegretto–Vivace). 
      Μετά την Ιρλανδία ο Παγκανίνι πήγε στην Σκωτία και από εκεί γύρισε στο 
Λονδίνο, παίζοντας σε πολλές πόλεις κατά τη διάρκεια του ταξιδιού της επιστροφής. 
Στο Λονδίνο έφτασε στην αρχή του Μάρτη του 1832.Η διαμονή του όμως εκεί δε 
διήρκησε πολύ καθώς αποφάσισε να επισκεφτεί ξανά το Παρίσι  και να ανακτήσει τις 
επαφές του με τους καλλιτεχνικούς κύκλους του Παρισιού. Σε ένα γράμμα το οποίο 
έγραψε από το Παρίσι στον πιστό φίλο του και διοικητή Germi  λέγοντας  πως μέσα 
σε ένα χρόνο είχε καταφέρει να δώσει 151 συναυλίες και να ταξιδέψει 5000 μίλια με 
άμαξα γεγονός  το οποίο αποτελούσε ρεκόρ. Όπως ήταν φυσικό η ασταθής  υγεία του 
επηρεάστηκε και άρχισε να συνθέτει λιγότερο. Στο  Παρίσι συνέθεσε μόνο δύο έργα 
τα οποία ήταν μεταγραφές προγενέστερων συνθέσεών του. Το “moto perpetuo”  για 
βιολί και ορχήστρα εγχόρδων από το Guitar Quartet no.14  και το “Le couvent du 
Mont Saint Bernard” για βιολί, ανδρική χορωδία και ορχήστρα, μια διασκευή της 
βερσιόν του παλιότερου έργου που είχε  παιχτεί το 1829. 
     Κατά τη διάρκεια των ετών 1832-1834 ο Παγκανίνι έδειξε ενδιαφέρον για τη 
βιόλα σαν σόλο όργανο. Στο Λονδίνο έπαιξε βιόλα σε μια ιδιωτική συγκέντρωση. 
Παίχτηκε το «Terzetto» του για βιόλα, τσέλο και κιθάρα, με τον τσελίστα Robert 
Lindley  και  τον Mendelssohn  να παίζει στο πιάνο  το μέρος της κιθάρας. Ενώ ήταν 
στο Παρίσι ζήτησε από τον Berlioz να γράψει γι ΄ αυτόν ένα κονσέρτο για βιόλα 
αφού όμως εξέτασε τα προσχέδια απέρριψε το έργο κρίνοντας πως δεν ήταν 
κατάλληλο γι’ αυτόν. Ο Berlioz αργότερα προσάρμοσε όσα είχε γράψει στη 
συμφωνία του “Harold en Italie”.O Παγκανίνι ένιωθε πως δεν υπήρχε άλλη 
εναλλακτική και έπρεπε να συνθέσει ο ίδιος μια πιο κατάλληλη σύνθεση για τον 
εαυτό του , όπως και έκανε. Το 1834 έπαιξε ο ίδιος το έργο του  “Sonata per grand 
viola” στο Square rooms του Ανοβέρου.To όργανο που χρησιμοποίησε ήταν μια 
μεγάλη βιόλα την οποία είχε δανειστεί από το φίλο του Germi. Από τότε η σονάτα 
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του παιζόταν πολύ σπάνια λόγω των διάφορων δυσκολιών της . Παρά τις δυσκολίες 
της όμως, ή εξ’ αιτίας αυτών  σήμερα θεωρείται ως σημαντικότατη συνεισφορά στο 
βιρτουόζικο ρεπερτόριο βιόλας  του 19ου αι.  
     Κατά την διάρκεια της τελευταίας του διαμονής στην Αγγλία ο Παγκανίνι 
ερωτεύτηκε την Charlotte Watson, κόρη του συνοδού του στο πιάνο και ήταν 
αποφασισμένος να την παντρευτεί στο Παρίσι. Κανόνισε να συναντηθούν στη 
Boulogne όμως εκεί αντί για την αρραβωνιαστικιά του βρήκε τον υποψιασμένο 
πατέρα της. Στο σκάνδαλο  που δημιουργήθηκε δόθηκε μεγάλη έκταση από τον τύπο 
και στις δύο πλευρές του Καναλιού και ο Παγκανίνι αναγκάστηκε να μείνει πάνω από 
δύο μήνες στη Boulogne γράφοντας γράμματα στις εφημερίδες, σε μια απέλπιδα 
προσπάθεια να υπερασπιστεί τον εαυτό του. Με την επιστροφή του στο Παρίσι 
δέχτηκε επίθεση από τον  Joules Janin εκδότη του “Journal des debats” . Ο Παγκανίνι 
είχε γίνει πλέον η σκιά του εαυτού του. Πικραμένος άφησε το Παρίσι  για την Ιταλία, 
όπου ανυπομονούσε να έρθει στην κατοχή του μια βίλα κοντά στην Πάρμα, την οποία 
είχε αγοράσει  με τη βοήθεια του φίλου του Germi.  
 
  δ) Επιστροφή στην Ιταλία.    
     Στις αρχές του  1835  γύρισε στη Γένοβα  μετά από μια απουσία έξι χρόνων. Εκεί  
συνέθεσε μέσα σε περίοδο ενός μήνα τις 60 παραλλαγές πάνω στην «Barucaba», για 
βιολί και κιθάρα ως δώρο στο φίλο του Germi ο οποίος ήταν ερασιτέχνης 
βιολονίστας. Τα λόγια του τραγουδιού (γνωστά και ως «Gnora Luna» ήταν μια 
παρωδία των περίπλοκων τελετών στους Εβραϊκούς  γάμους (“Baruch-aba” είναι μια 
εβραϊκή έκφραση που σημαίνει «να είστε ευλογημένοι»). Το έργο του αυτό  
δημοσιεύθηκε μετά το θάνατό του Παγκανίνι  το 1851 με το γαλλικό τίτλο  “Etudes 
en 60 variations sur l’ air Barucaba  pour violon solo”, περιλαμβάνοντας και το μέρος 
της κιθάρας. 
     Στις αρχές του 1835 ο Παγκανίνι βρισκόταν πάλι στην Πάρμα, όπου η 
αρχιδούκισσα Μαρία Λουίζα της Βιέννης (η δεύτερη γυναίκα του Ναπολέοντα και 
υπέροχη μουσικός) τον διόρισε σύμβουλο στην ορχήστρα του δούκα την οποία 
αναδιοργάνωσε χρησιμοποιώντας και τις επαφές του με τις καλύτερες ευρωπαϊκές 
ορχήστρες. Επίσης διεύθυνε την όπερα του Bellini “I puritani” , τις ουβερτούρες από 
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τον “Guillaume Tell”  του Rossini   και το ‘‘Fidelio’’ του Beethoven. Φαίνεται όμως  
πως δεν ενέκριναν όλοι στην αυλή τα σχέδια του, στα οποία βρισκόταν η  
αντικατάσταση ορισμένων μουσικών που δεν ανταπεξέρχονταν στις απαιτήσεις του. 
Ο αριθμός των μελών της ορχήστρας του Δούκα είχε αυξηθεί σε 47 μέλη και είχε 
γίνει η καλύτερη στην Ιταλία. Τα σχέδιά του έβρισκαν πολλά εμπόδια και αφού 
παραιτήθηκε από τη θέση του άφησε την Πάρμα για το Τορίνο, όπου έπαιξε για το 
βασιλιά, Carlo Alberto αλλά και έδωσε κάποιες συναυλίες φιλανθρωπικού χαρακτήρα 
με σκοπό να αποκτήσει ένα πιστοποιητικό νομιμότητας για τον γιό του Αχιλλέα, το 
οποίο τελικά αποκτήθηκε. Μετά τις εμφανίσεις του στο Τορίνο μετακόμισε στη 
Μασσαλία και τη Νίκαια όπου έδωσε κάποιες συναυλίες  γυρίζοντας στη Γένοβα στις 
αρχές του 1837. Εκεί έγραψε την τελευταία του διαθήκη ορίζοντας μοναδικό του 
κληρονόμο το γιό του Αχιλλέα.3 
 
 
6. Οι δραστηριότητές του μετά το 1837 
 
     Ο φίλος του Παγκανίνι Lazzaro Rebizzo του πρότεινε να γίνει μέτοχος μιας νέας 
επιχείρησης στο Παρίσι με την δική του επωνυμία “Casino Paganini”. Ο Παγκανίνι  
βρέθηκε στο Παρίσι ξανά στα τέλη του Ιούνη του 1837  και δύο μήνες αργότερα 
ιδρύθηκε το Casino Paganini. Δεσμεύτηκε να δίνει κονσέρτα δύο φορές την 
εβδομάδα, όμως η άσχημη κατάσταση της υγείας του δεν του επέτρεψε να 
εκπληρώσει τις υποχρεώσεις του και η επιχείρηση γρήγορα καταστράφηκε. Ο 
Παγκανίνι αντιμετώπισε διαδικασίες για παραβίαση των όρων του συμβολαίου από 
εξεταστική επιτροπή στο Παρίσι και αφού έχασε την υπόθεση αναγκάστηκε να 
πληρώσει ένα τεράστιο ποσό. 
     Ο Παγκανίνι δεν ήταν πια στην  ακμή του ως σολίστας όμως δεν είχε εγκαταλείψει 
την ιδέα της σύνθεσης. Στο Παρίσι έγραψε ακόμα δύο έργα για βιολί και ορχήστρα τα 
οποία ενορχήστρωσε μόνο εν μέρει: τη σονάτα “La primavera” και το “Balletto 
                                                            
3 Paganini Νicolo, http//www.oxfordmusiconline.com/subscriber/book/omo_gmo 
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campestre”. Ακόμα μια φορά ο Παγκανίνι έκρινε πως οι παραλλαγές ήταν το 
καταλληλότερο μέσο για την επίτευξη της αρμονίας μεταξύ της βιρτουοζικής 
τεχνικής και εκφραστικού περιεχομένου. Το Βalletto campeste ήταν το τελευταίο 
έργο του το οποίο λανθασμένα προόριζε για δημόσια εκτέλεση καθώς το κοινό θα 
έπρεπε να ακούσει σχεδόν 50 παραλλαγές. Η πρόθεση του Παγκανίνι να επιδείξει τις  
συνθετικές ικανότητές του, δεν επηρεάστηκε από την ηθική και σωματική του 
παρακμή (λόγω της αρρώστιας του είχε χάσει τη φωνή του). 
     Πριν φύγει από το Παρίσι (στα τέλη του 1838), έστειλε μια επιταγή για 20.000 
φράγκα στον Βerlioz μαζί μ’ ένα σύντομο μήνυμα: «καθώς ο Beethoven είναι νεκρός 
μόνο ένας Berlioz θα μπορούσε να τον μετενσαρκώσει. Εγώ ο οποίος έχω τραφεί από 
τις Θείες συνθέσεις σου, αντάξιες μιας ιδιοφυίας όπως εσύ, αισθάνομαι καθήκον μου 
να σου ζητήσω να δεχτείς το ποσό των 20.000 φράγκων, τα οποία ο Βαρόνος 
Rothschild θα σου παραδώσει με την παρουσίαση του συνοδευτικού σημειώματος». 
Αν και η άποψη ότι ο Berlioz ήταν η μετενσάρκωση του Beethoven αποτελούσε 
υπερβολή, δεν υπάρχει αμφιβολία πως ο Παγκανίνι εκτιμούσε τη μουσική του  
γάλλου συνθέτη πολύ περισσότερο από αυτή των συμπατριωτών του και θέλησε να 
δείξει το θαυμασμό του δίνοντας στον Berlioz αυτά τα χρήματα. Ως απάντηση σε 
αυτό το δώρο του φίλου του, ο Berlioz  του αφιέρωσε τη συμφωνία του Ρωμαίος και 
Ιουλιέττα.   
     Έχοντας χάσει την υπόθεση που ξεκίνησαν εναντίον του οι υπεύθυνοι του Casino, 
ο Παγκανίνι  έκανε έφεση και άφησε το Παρίσι για τη Μασσαλία. Η καριέρα του ως 
σολίστας και συνθέτης είχε τελειώσει. Τότε πίστεψε πως θα είχε κέρδος να επενδύσει 
μεγάλα ποσά για την απόκτηση πολύτιμων εγχόρδων οργάνων, τα οποία παρήγγειλε 
από το συνεργάτη του στο Μιλάνο Vincenzo Merighi και ήλπιζε ότι θα μπορούσε να 
τα πουλήσει με την εγγύηση του ονόματός του.  
     Με τον φόβο πως οι νομικές του κινήσεις θα ήταν ανεπιτυχείς, ακολούθησε τη 
συμβουλή που του δώσανε και εγκαταστάθηκε στη Νίκαια, μια πόλη που ανήκε στο 
βασίλειο της Σαρδηνίας και συνεπώς μια ξένη δικαστική απόφαση δεν μπορούσε να  
του επιβληθεί νομικά. Εκεί ο Παγκανίνι ξανάρχισε να ασχολείται με το εμπόριο 
εγχόρδων μέχρι που η υγεία του χειροτέρεψε τόσο πολύ που ο γιός του αναγκάστηκε  
καλέσει έναν παπά γιατί πλησίαζε το τέλος του. Ο Παγκανίνι τον έδιωξε με έντονο 
τρόπο αν και είχε χάσει πλέον τελείως τη φωνή του. Η αποτυχία του να εκπληρώσει 
  16
τις απαιτήσεις της εκκλησίας καταγγέλθηκε αμέσως στον επίσκοπο της Νίκαιας ο 
οποίος τον αφόρισε και απαγόρευσε τη θρησκευτική ταφή του στα όρια της 
επικρατείας του. Ο Παγκανίνι πέθανε στη Νίκαια στις  27 Μαΐου 1840 αλλά δεν έγινε 
κανονική ταφή της σορού του, παρά μόνο 36 χρόνια αργότερα σε ένα νεκροταφείο 
στην Πάρμα.4 
 
 
7. Tα έργα του5 
          
Παρακάτω παρουσιάζονται όλα τα έργα του συγκεντρωτικά: 
 24 caprices, για σόλο βιολί, Op.1  
o No. 1 in E major (The Arpeggio) 
o No. 2 in B minor 
o No. 3 in E minor (La Campanella) 
o No. 4 in C minor 
o No. 5 in A minor 
o No. 6 in G minor (The Trill) 
o No. 7 in A minor 
o No. 8 in E-flat major 
o No. 9 in E major (The Hunt) 
o No. 10 in G minor 
o No. 11 in C major 
o No. 12 in A-flat major 
o No. 13 in B-flat major (Devil's Laughter) 
o No. 14 in E-flat major 
o No. 15 in E minor 
o No. 16 in G minor 
o No. 17 in E-flat major 
o No. 18 in C major 
o No. 19 in E-flat major 
o No. 20 in D major 
o No. 21 in A major 
o No. 22 in F major 
o No. 23 in E-flat major 
                                                            
4 Paganini nicolo, http//www.oxfordmusiconline.com/subscriber/book/omo_gmo 
5 Paganini works, http//www.lifeinitaly.com/music/niccolo‐paganini.asp 
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o No. 24 in A minor (Tema con variazioni) 
 
6 sonatas, για βιολί και κιθάρα, Ops. 2 and 3  
o Op. 2, No. 1 in A major 
o Op. 2, No. 2 in C major 
o Op. 2, No. 3 in D minor 
o Op. 2, No. 4 in A major 
o Op. 2, No. 5 in D major 
o Op. 2, No. 6 in A minor 
o Op. 3, No. 1 in A major 
o Op. 3, No. 2 in G major 
o Op. 3, No. 3 in D major 
o Op. 3, No. 4 in A minor 
o Op. 3, No. 5 in A major 
o Op. 3, No. 6 in E minor 
 
 12 Quartets για βιολί, κιθάρα, βιόλα και τσέλο, Op. 4  
o No. 1 in A minor 
o No. 2 in C major 
o No. 3 in A major 
o No. 4 in D major 
o No. 5 in C major 
o No. 6 in D major 
o No. 7 in E major 
o No. 8 in A major 
o No. 9 in D major 
o No. 10 in A major 
o No. 11 in B major 
o No. 12 in A minor 
o No. 13 in F minor 
o No. 14 in A major 
o No. 15 in A minor 
 
 Κονσέρτο για βιολί No. 1,  D major, Op. 6 (1817) 
 Κονσέρτο για βιολί No. 2,  B minor, Op. 7 (1826) (La Campanella) 
 Κονσέρτο για βιολί No. 3, E major (1830) 
 Κονσέρτο για βιολί No. 4,  D minor (1830) 
 Κονσέρτο για βιολί No. 5,  A minor (1830) 
 Κονσέρτο για βιολί No. 6,  E minor (1815?) 
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 Le Streghe, Op. 8 
 Carnevale di Venezia, Op. 10 
 Moto Perpetuo in C major, Op. 11 
 Non più Mesta, Op.12 
 I Palpiti, Op.13 
 60 Variations on Barucaba για βιολί και κιθάρα, Op. 14 
 Cantabile σε D major, Op. 17 
 18 Centone di Sonate, για βιολί και κιθάρα 
 
Μεταγραφές  
o Introduction, theme and variations from Paisiello's 'La bella molinara' (Nel cor più 
non mi sento) in G major 
o Introduction and variations on a theme from Rossini's 'Cenerentola' (Non più 
mesta) 
o Introduction and variations on a theme from Rossini's 'Moses' (Dal tuo stellato 
soglio) 
o Introduction and variations on a theme from Rossini's 'Tancredi' (Di tanti palpiti) 
o Maestoso sonata sentimentale (Variations on the Austrian National Anthem) 
o Variations on God Save the King, Op. 9 
 
Διάφορα έργα  
o Perpetuela (Sonata Movimento Perpetuo) 
o La Primavera 
o Sonata con variazioni (Sonata Militaire) 
o Napoleon Sonata 
o Romanze in A minor 
o Tarantella in A minor 
o Grand sonata for violin and guitar, in A major 
o Sonata for Viola in C minor 
o Sonata in C for solo violin 
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8. Το στυλ παιξίματος του Παγκανίνι. 
 
     Ο Παγκανίνι6 ήταν αυτός που παρουσίασε στον κόσμο ριζοσπαστικές και 
μοντέρνες τεχνικές πάνω στο βιολί και οι καινοτομίες του πάνω σ αυτόν τον τομέα 
άγγιζαν τα όρια του θαύματος. Το 1829, ο Γερμανός βιολιστής Guhr  κατέγραψε τις  
νέες τεχνικές που είχε αναπτύξει ο Παγκανίνι, οι περισσότερες από τις οποίες ήταν 
πρωτάκουστες: 
α) Ricochet - μια ανορθόδοξη τεχνική όπου το δοξάρι κάνει μικρές αναπηδήσεις  
πάνω στις χορδές.  
β) Scordatura – το κούρδισμα των χορδών σε άλλους τόνους. 
γ) Pizzicato –το τράβηγμα των χορδών αντί να τις παίζει με το δοξάρι ώστε να 
δημιουργεί ένα αποτέλεσμα που να μοιάζει με το staccato. Χρησιμοποιούσε και το 
δεξί αλλά και το αριστερό χέρι για να το πετύχει. 
δ) Αρμονικές– ο Παγκανίνι χρησιμοποιούσε πολλούς τύπους αρμονικών για να 
παράγει ασυνήθιστους ήχους. 
ε) Τεχνικές που περιελάμβαναν ανορθόδοξους δαχτυλισμούς- χάρη στην ιδιαίτερη 
φυσιολογία του. 
στ) Έπαιζε ολόκληρες συνθέσεις πάνω στη χορδή σολ. 
     Όπως αναφέρει ο Gabriel (1976), σχετικά με τα εφέ που χρησιμοποιούσε στις 
χορδές του για να εκπλήξει γνωρίζουμε πως : 
α)ενθουσίαζε τα πλήθη με τις απίστευτες εκτελέσεις του πάνω στη σολ χορδή 
β)συχνά τοποθετούσε τη σολ χορδή εκεί που βρίσκεται η λα για να έχει μεγαλύτερη 
άνεση όταν έπαιζε αποκλειστικά σ’ αυτήν 
γ)κούρδιζε τη σολ μια μικρή  τρίτη ψηλότερα αλλά και γενικά κούρδιζε τις χορδές 
ανάλογα με αυτά που ήθελε να παίξει. 
                                                            
6 The world’s greatest violinist, http//www.lifeinitaly.com/music/niccolo‐paganini.asp 
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     Νωρίς στην καριέρα του ο Παγκανίνι  άρχισε να εφαρμόζει την τεχνική όπου 
έπαιζε σε λιγότερες από τέσσερις χορδές. Σε ένα γράμμα περιγράφει αυτήν τη 
περίοδο του στην αυλή της Lucca  και σχολιάζει πως ξεκίνησε:  «ψάχνοντας για 
ποικιλία στα προγράμματα που εκτελούσα στην αυλή, ένα βράδυ – αφού είχα 
αφαιρέσει δυο χορδές από το βιολί μου (τη 2ηκαι την 3η) αυτοσχεδίασα μια σονάτα 
με το όνομα “Scena amorosa”, η  4η χορδή αναπαριστούσε τον άντρα (Adonis) και η 
1η τη γυναίκα (Venus). Αυτή ήταν η αρχή της συνήθειας μου να παίζω σε μια χορδή 
καθώς  είχαν θαυμάσει πολύ τη σονάτα μου και με ρώτησαν αν θα μπορούσα να 
παίξω σε μια μόνο χορδή. Εγώ απάντησα “φυσικά” και ξεκίνησα να γράφω μια 
σονάτα με παραλλαγές…». 
     Ο Παγκανίνι δε δημιούργησε δική του σχολή ούτε είχε κάποιο μαθητή που να 
απέκτησε ίση φήμη μ αυτόν. Όμως πρέπει να λάβουμε υπ’ όψιν δύο εξαιρέσεις. Τον 
Heinrich Wilhelm Ernst, ο οποίος τον άκουσε στη Βιέννη και του οποίου οι 
παραλλαγές  στο «Last rose of the summer» είναι βασισμένες στην τεχνική του 
Παγκανίνι και τον Henryk Wieniawski, που συμπεριέλαβε στις Etudes-caprices του, 
παραλλαγές πάνω στο God Save the King, το οποίο στήριξε πάνω στο μοντέλο 
τεχνικών δυσκολιών του Παγκανίνι. Όπως στην περίπτωση του Lizst και του Chopin 
η μουσική του Παγκανίνι εξαρτιόταν από το προσωπικό του στυλ παιξίματος. Ενώ 
κατά τη διάρκεια της ζωής του επέτρεψε τη δημοσίευση μόνο πέντε αριθμών opus τα 
οποία προορίζονταν για ιδιωτική εκτέλεση (συμπεριλαμβανομένου και των 24 
καπρίτσιων op.1). Το μεγαλύτερο μέρος των έργων του, όπως κονσέρτα και 
παραλλαγές, παρέμειναν σε χειρόγραφο μέχρι το 1851 καθώς ο ίδιος είχε υποθέσει 
πως μόνο ο ίδιος μπορούσε να τα παίξει.(Kawabata, 2007:85). Στις συναυλίες του δεν 
βασιζόταν σε παρτιτούρες και δεν έπαιρνε αναλόγιο μαζί του αλλά προτιμούσε να 
παίζει  όλο το πρόγραμμα από μνήμης, κάτι που ήταν σπάνιο για έναν μουσικό της 
εποχής. Ήταν ο πρώτος καλλιτέχνης που καθ όλη τη διάρκεια της συναυλίας έπαιζε 
χωρίς παρτιτούρες. Οι ακροατές πάντα εκπλήσσονταν που κάποιος μπορούσε να 
θυμάται ολόκληρο το πρόγραμμα από μνήμης. Ήταν επίσης μυστικοπαθής σχετικά με 
τα σόλο του αφού ποτέ δεν τα έπαιζε πλήρη στις πρόβες αλλά τα κρατούσε για τον 
εαυτό του μέχρι  τη συναυλία7. Ο μαέστρος ή ο εξάρχων  έπρεπε να βασίζoνται στη 
παρτιτούρα του πρώτου βιολιού πάνω στην οποία μαρκάριζαν το σόλο και τα tutti 
                                                            
7 The world’s greatest violinist, http//www.lifeinitaly.com/music/niccolo-paganini.asp 
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περάσματα αφού οι αυτόγραφες παρτιτούρες του Παγκανίνι δεν περιελάμβαναν το 
μέρος του σολίστα. Υπήρχε και ένας άλλος λόγος που μας στέρησε την πιθανότητα 
να αποκτήσουμε τουλάχιστον τρία από τα τελευταία έργα του: η έλλειψη  κάθε είδους 
δικαιωμάτων πνευματικής ιδιοκτησίας του συνθέτη. Για έναν συνθέτη δεν υπήρχαν 
άλλες εναλλακτικές από το να πουλήσει το έργο του σε έναν εκδότη, να εκτελέσει ο 
ίδιος το έργο παίρνοντας ελάχιστα χρήματα ή να πάρει ποσοστά πωλήσεων των 
εισιτηρίων. Παρά αυτούς τους περιορισμούς ο Παγκανίνι  κέρδισε μέσα σε ένα χρόνο 
τόσα χρήματα που μπορούσε να αγοράσει 300 κιλά χρυσό. 
     Η ενορχήστρωση του Παγκανίνι ήταν μια μείξη εφευρετικότητας και 
προγραμματισμού καθώς διαχώριζε τα “obbligato” και “di rinforzo’’ όργανα. Τα  
όργανα της πρώτης κατηγορίας τα χρησιμοποιούσε παράλληλα στα μέρη που έπαιζε ο 
σολίστας καθώς η ελαφρότερη υφή τους επέτρεπε στο σολίστα να ακουστεί πιο 
ξεκάθαρα  ενώ ένωνε τις δύο ομάδες οργάνων στα tutti.  
     Η βιρτουόζικη τεχνική του Παγκανίνι είχε πολύ μεγάλη σχέση με τον ιδιαίτερο 
τρόπο που κρατούσε το βιολί και το βλέπουμε στις διάφορες ζωγραφιές του που 
δημοσιεύτηκαν σε Αγγλία και Γαλλία. Σε αντίθεση με τη μοντέρνα σχολή τεχνικής 
βιολιού η ταστιέρα(neck;)  του οργάνου ήταν στραμμένη προς τα κάτω, τα χέρια του 
κοντά στο σώμα του και το ένα πόδι ελαφρά μπροστά. Σ’ αυτήν τη στάση το σώμα 
του Παγκανίνι ήταν τελείως χαλαρό, πετυχαίνοντας ένα τέλειο κέντρο βάρους.  
     Το αγαπημένο του βιολί ήταν το Guarnieri del Gesu το οποίο κατασκευάστηκε το 
1742 και το αποκαλούσε «κανόνι» επειδή παρήγαγε πολύ δυνατό ήχο. Στη Βιέννη 
αντικατέστησε τη ταστιέρα του με μια μεγαλύτερη καθώς και τον καβαλάρη του με 
έναν πιο επίπεδο ο οποίος επέτρεπε την ευκολότερη παραγωγή τριπλών και 
τετραπλών συγχορδιών. Το δοξάρι του ήταν σε παλιό στυλ και βαρύ, ένα ακριβές  
αντίγραφο του μοντέλου Τartini, με τις τρίχες να είναι παράλληλες με το ξύλο.8 
                                                            
8 Paganini Νicolo, http//www.oxfordmusiconline.com/subscriber/book/omo_gmo 
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9. Όταν η αρρώστια μετατρέπεται σε τέχνη. 
 
     Συνήθως μια αρρώστια είναι κάτι αρνητικό ή τουλάχιστον λειτουργεί  
ανασταλτικά στη προσωπική εξέλιξη ενός ατόμου. Όμως, κάποιες φορές μια 
αρρώστια μπορεί να ενισχύσει το ταλέντο κάποιου και τότε, το φορτίο αυτό γίνεται 
δώρο. Η ζωή του Παγκανίνι υποστηρίζει αυτήν την άποψη.  
     Κάποιοι συγγραφείς υποστηρίζουν ότι ο Παγκανίνι  ότι έπασχε από μια διαταραχή 
του συνδετικού ιστού που ονομάζεται σύνδρομο Μarfan. Σε αυτήν την ασθένεια  οι 
συνδετικοί  ιστοί είναι πολύ χαλαροί  και μπορούν να γίνουν αφορμή για 
μυοσκελετικές,  καρδιαγγειακές  και/ή οφθαλμολογικές ανωμαλίες. Ο Παγκανίνι είχε 
ορισμένα από τα φυσικά χαρακτηριστικά που είναι αποτέλεσμα αυτής της διαταραχής 
όπως: ψηλόλιγνη σιλουέτα, arachnodactyly(τα δάχτυλα του παρομοιάζονταν με τα 
πόδια της αράχνης) και ευλυγισία δαχτύλων λόγω των χαλαρών συνδετικών ιστών. 
Αυτά τα φυσικά χαρακτηριστικά, συνδυασμένα με το ταλέντο του τον βοήθησαν να 
αναπτύξει τη δύσκολη τεχνική του και να παράγει τους προσωπικούς του ήχους. Μια 
εναλλακτική διάγνωση ήταν ότι έπασχε από τη κληρονομική ασθένεια που 
ονομάζεται σύνδρομο Ehlers-Danlos. Τα συμπτώματα περιλαμβάνουν εκτός των 
άλλων, χαλαρές και ασταθείς κλειδώσεις. Αυτές οι ασθένειες μπορούν να εξηγήσουν 
την ευλυγισία  του και την ικανότητά του να ανταποκρίνεται σε ιδιαίτερες τεχνικές 
δυσκολίες.9 
                                                            
9Νιcolo Paganini: when disease becomes art,http//www.humanehealthcare.com/Article.asp?art_=813  
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10. Οι μύθοι γύρω απo το όνομά του. 
 
α) Η γενικότερη αντίληψη του κόσμου για τον Παγκανίνι.  
  
                                       
     
 Η εικόνα που έχουμε για τον Παγκανίνι ως «δαιμονικό» βιολιστή, μια γοτθική 
φιγούρα που δικαιολογεί την δεξιοτεχνία του στο βιολί, δεν έχει ποτέ αιτιολογηθεί σε 
βάθος. Τι πραγματικά ήταν αυτό που τον έκανε δαιμονικό? Σύμφωνα με το 
δημοφιλέστερο μύθο ο Παγκανίνι όπως ο Φάουστ, είχε κάνει μια συμφωνία με το 
διάβολο ώστε να αποκτήσει μαγικές δυνάμεις που να του επιτρέπουν να δημιουργεί  
στο βιολί  εφέ που δύσκολα γίνονταν κατανοητά. Άλλοι πίστευαν πως το σώμα του 
είχε καταληφθεί από το διάβολο και πως χρησιμοποιούσε το βιολί για να παράγει  
αυτό που νόμιζαν ότι ήταν η «μουσική του διαβόλου». Άλλοι βλέποντας τον 
κυριολεκτικά να μαστιγώνει το βιολί με το δοξάρι του, τον θεωρούσαν δαιμονικό  με 
τη γοτθική έννοια, δηλαδή ως διεφθαρμένο και διεστραμμένο, έναν ελευθέρων ηθών 
εγκληματία στα χνάρια του Marquis De Sade και τους κακοποιούς του Byron. Οι 
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χαρακτηρισμοί Φάουστ, μάγος, διάβολος, σαδιστής κακοποιός που του αποδίδονταν, 
συνδέονταν μεταξύ τους αλλά δεν είχαν το ίδιο ακριβώς νόημα. 
     O Παγκανίνι θεωρήθηκε «δαιμονικός» εξ’ αιτίας και της δημοτικότητας του 
Φάουστ αλλά και από τις φήμες για την παρεκκλίνουσα συμπεριφορά του. Αυτή η 
ιδέα ενισχύθηκε και από τη μεσαιωνική αντίληψη του βιολιού ως ένα μυστικιστικό, 
μαγευτικό θηλυκό όργανο, αποκαλύπτοντας και μια ακόμα πλευρά του ρομαντισμού, 
την ανανέωση του ενδιαφέροντος για τον μεσαίωνα. Συνολικά παρουσιαζόταν η 
ενοχλητική εικόνα ενός βιολιστή πράκτορα του θανάτου και του βιολιού ως το 
θηλυκό ερωτικό θύμα του. Ο έρωτας και ο θάνατος  συνυπήρχαν σε μια εκρηκτική 
εικόνα και αυτό το γοτθικό αρχέτυπο  αιχμαλώτισε τη φαντασία των καλλιτεχνών και 
αναδύθηκε από το μεσαίωνα ακόμα ένα πρότυπο, αυτό του Θανάτου και της Κόρης. 
     Είναι άξιο αναφοράς ο λόγος που έκανε τις εμφανίσεις του δαιμονικές. Ο  
εκμηδενισμός των τεχνικών δυσκολιών που υπονοούσε την ανάμειξη απόκρυφων 
δυνάμεων  αλλά και το θέαμα όπου χτυπούσε το βιολί με το δοξάρι και το έκανε να 
ακούγεται κυριολεκτικά σαν να κλαίει ήταν τα  στοιχεία που ώθησαν τη φαντασία 
του κόσμου να τον βλέπει ως δαιμονική φιγούρα. Είχε έναν πρωτοφανή τρόπο  
παιξίματος, που στηριζόταν περισσότερο στις ιδιαίτερες τεχνικές δυσκολίες και στα 
εφέ που είχε αναπτύξει ο Παγκανίνι, παρά σε μουσικές σκανδαλιές που ήταν τόσο της 
μόδας μεταξύ των σύγχρονών του συνθετών. Η δεξιοτεχνία του Παγκανίνι αλλά 
κυρίως η οπτική εικόνα που παρουσίαζε ενώ έπαιζε, οδήγησαν στο να τον 
αντιλαμβάνονται όλοι ως δαιμονική φιγούρα.  
 
β) Ο Παγκανίνι και επεξηγήσεις πάνω στον όρο «δαιμονικός» στην Ευρώπη του 
19ου αιώνα. 
    Τα δαιμονικά χαρακτηριστικά που είχε ο Παγκανίνι ως άνθρωπος αλλά και ως 
καλλιτέχνης, είχαν παρατηρηθεί από πολλούς και το γεγονός ότι εκφράζονταν με 
πολλούς τρόπους και όχι μονόπλευρα, το καταλαβαίνουμε από την ποικιλία των 
χαρακτηρισμών που του είχαν αποδοθεί. Παρωνύμια που καλύπτουν το φάσμα 
τριάντα χρόνων (καλύπτουν το μεγαλύτερο μέρος της σταδιοδρομίας του) και από 
τέσσερις χώρες όπου συγκέντρωσε το τεράστιο ενδιαφέρον του τύπου θα 
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παρουσιαστούν παρακάτω. Αν και αυτά τα παρωνύμια έχουν με κάποιο τρόπο  ως 
ερμηνεία τη διαβολικότητα δεν είναι συνώνυμα αλλά προέρχονται το καθένα από 
διαφορετικό και ιδιαίτερο  πλαίσιο. 
     Οι πιο δημοφιλείς χαρακτηρισμοί  για τον Παγκανίνι ήταν αυτοί που τον 
παρουσίαζαν ως «μάγο»  ειδικά κατά τη διάρκεια της περιοδείας του στην Αγγλία.  
“Nα χαίρεστε που αυτός ο γητευτής είναι σύγχρονός μας» έγραψε ο  Castil-Blaze στο 
περιοδικό  “Journales des Debats” (στις 15 Μάρτιου, 1831) «και ας χαίρεται και ο 
ίδιος για αυτόν το λόγο, γιατί αν έπαιζε   βιολί με αυτόν τον τρόπο διακόσια χρόνια 
πριν θα τον είχαν κάψει στη πυρά ως μάγο». Τα επίθετα «μάγος» και «τσαρλατάνος»  
του είχαν αποδοθεί από νωρίς στη καριέρα του, υποδηλώνοντας τη  πονηριά και τη 
χρήση τεχνιτών ή ανέντιμων μεθόδων  για την απόκτηση πρόσθετης δύναμης, όχι 
μόνο για τη μουσική αλλά και στον τζόγο, που ήταν μια από τις αγαπημένες ασχολίες 
του. 
     Μερικοί  χαρακτήριζαν το δοξάρι του ως όργανο μαγείας. «Ο Παγκανίνι 
πρόσφατα κυμάτισε στο αέρα τη μαγική ράβδο του» έγραψε ένας κριτικός  για την 
Harmonicon μετά από μια συναυλία στη Λειψία και ο ποιητής Heinrich Heine 
παρατήρησε πως «κυματίζοντας  έτσι το δοξάρι του στον αέρα  έμοιαζε πιο πολύ από 
ποτέ με μάγο που προστάζει τα στοιχεία). O γάλλος καρικατουρίστας Jean Ignace 
Isidore Grandville απεικόνισε το δοξάρι του Παγκανίνι σαν ένα σκουπόξυλο 
μάγισσας σε μια από τις πολλές χιουμοριστικές απεικονίσεις του βιολιστή.  
     Η απόδοση των εκπληκτικών ικανοτήτων του Παγκανίνι σε υπερφυσικές πηγές  
υποδείκνυε την αδυναμία τους να εξηγήσουν  πως ο Παγκανίνι έκανε τις δυσκολίες 
της τεχνικής και της εκτέλεσης να εξαφανιστούν. Αξίζει να σημειωθεί πως τέτοια 
σχόλια δεν γίνονταν μόνο από το κοινό αλλά και από άλλους δεξιοτέχνες βιολιστές.  
Ο Karol Lipinski τον χαρακτήρισε με θαυμασμό «Γενοβέζο μάγο» (Halski 1959:275), 
ενώ ο Ludwig  Spohr είπε «είναι ένας μάγος και βγάζει από το βιολί του ήχους που 
ποτέ δεν έχουν ακουστεί από αυτό το όργανο(Spohr [1865] 1969, 1:280). 
     Τα γερμανικά παρωνύμια  που του είχαν αποδοθεί  “Hexensohn” (γιός μάγισσας) 
και  “Hexenmeister” (αρχηγός μαγισσών) όχι μόνο συνέδεε τον Παγκανίνι με τη 
μαγεία αλλά και αναφερόταν σε μια από τις συνθέσεις του που έπαιζε πολύ συχνά “le 
streghe” (οι μάγισσες). Αυτές οι παραλλαγές παίρνουν το θέμα τους από το μπαλέτο 
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του  Franz Xavier Süssmayr  “Ιl noce di Benevento (1802)”, στο οποίο το θέμα 
σηματοδοτεί την είσοδο των μαγισσών στη σκηνή. Ο Παγκανίνι συνέθεσε το κομμάτι 
λίγο καιρό αφού είδε το μπαλέτο το 1813 και συχνά το έβαζε στο πρόγραμμα των 
συναυλιών του στην Ευρώπη. Σε ένα από τα κονσέρτα του στο Βερολίνο είχε τίτλο 
“Hexentanz”( o χορός των μαγισσών). 
     Κάθε ένα από αυτά τα παρωνύμια (μάγος, τσαρλατάνος, γιός μάγισσας, αρχηγός 
μαγισσών ήταν παραλλαγές πάνω στη δημοφιλή πεποίθηση  ότι ο Παγκανίνι ήταν  
maleficus – ένα άτομο το οποίος  κάνει συμφωνία με τον διάβολο.  Ο Βιεννέζος  
καλλιτέχνης Johann Peter Lyser  απεικονίζει ακριβώς αυτήν την αντίληψη σε μια 
καρικατούρα του.  
        
 Ο Παγκανίνι  σχεδόν να αιωρείται μέσα σ ένα «μαγικό κύκλο», τα μαλλιά του 
σηκωμένα σαν να τα διαπερνάει ηλεκτρικό ρεύμα ενώ υποτίθεται ότι έχει μυηθεί στα 
μυστικά της μαγείας. Αντικείμενα που είναι συνδεδεμένα με τον σατανισμό τον 
περιβάλλουν, όπως μια μαύρη γάτα, ένα μαγικό ξίφος, ένα ανθρώπινο κρανίο, μια 
πυραμίδα, τα οστά ενός ανθρώπινου χεριού, ένα φίδι καθώς και διάφορα 
μυστικιστικά σύμβολα από την αστρολογία, την αλχημεία και τη φαντασία του 
καλλιτέχνη, συμπεριλαμβανομένου ενός άστρο του Δαυίδ, τον Άρη, τους Διδύμους 
και σημάδια για τον ήλιο, τη φωτιά και τη μαύρη ύλη. Στο υπόβαθρο επιπλέουν 
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εικόνες που ξεπηδούν από τη λαογραφία και το μύθο. Μια δαιμονισμένη καλόγρια με 
τα χέρια απλωμένα ενώ λατρεύει το διάβολο, μια κοπέλα να κρατάει στα χέρια ένα 
σκελετό (ο θάνατος και η κόρη), διάφορα τερατώδη πλάσματα σε διάφορα στάδια 
υλοποίησης  και ένα κύκλο από σκελετούς να χορεύουν τον «Τotentanz» (το χορό του 
θανάτου), ενώ ο Παγκανίνι με το βιολί του είναι η κεντρική φιγούρα. Μέσα στα 
λεπτομερείς αναφορές  του απόκρυφου μυστηρίου, αυτή η καρικατούρα αποτελεί την 
οπτική έκφραση της πεποίθησης ότι ο Παγκανίνι είχε πουλήσει τη ψυχή του στο 
διάβολο για να αποκτήσει υπεράνθρωπες δυνατότητες στο βιολί. 
     Ενώ αυτή η εξήγηση ήταν κατά μακράν η πιο δημοφιλής υπήρχε και η άποψη ότι ο 
Παγκανίνι ήταν δαιμονισμένος. Αυτά τα δύο δεν ήταν ακριβώς το ίδιο πράγμα. Ο 
maleficus  έπαιρνε ο ίδιος την απόφαση να κάνει τη συμφωνία, ενώ στη άλλη 
περίπτωση ο διάβολος μπορούσε να καταλάβει ένα σώμα χωρίς την άδεια του 
ανθρώπου. Για να καταλάβει ένας δαίμονας το σώμα κάποιου αυτός θα έπρεπε να 
έχει πεθάνει. Οπότε όταν έλεγαν πως ο Παγκανίνι είναι δαιμονισμένος υπονοούσαν 
πως είχε πεθάνει κρίνοντας από την εμφάνιση του. Σύμφωνα  με το Heine  έμοιαζε 
σαν «ένα πτώμα που είχε βγει από το τάφο, ένας βρικόλακας με βιολί» με το 
«νεκρικό πρόσωπό του» και το χέρι του δοξαριού να κινείται  από τον ίδιο το 
διάβολο. 
     Το νεκρικό παρουσιαστικό του Παγκανίνι είχε  χαρακτηριστεί και ως αποτέλεσμα 
της χολέρας (μια τρομερή επιδημία είχε εξαπλωθεί στο Παρίσι το 1832) και η 
παραμορφωμένη στάση του υποτίθεται ότι ήταν μίμηση του πως ο θάνατος έδινε σε 
έναν μολυσμένο ασθενή σπασμούς από στομαχικές κράμπες. Όπως η ιστορικός 
τέχνης Νίνα Αθανασόγλου– Kallmyer  έχει παρουσιάσει, η φρίκη και τα εκφυλιστικά 
αποτελέσματα της χολέρας παρείχαν μια μεταφορά για τη σύγχρονη αισθητική. Αυτό 
ενσωματώθηκε στην παράξενη νεκρική φιγούρα του Παγκανίνι αλλά και στην 
αντισυμβατική μουσική του και το ιδιόρρυθμο στυλ εκτέλεσης του. «Στη φαντασία 
του κόσμου ο βιολιστής ήταν ένα με τη διαβολική ασθένεια  και αποτέλεσε την 
προσωποποίησή της».  
Σε πολλές  περιπτώσεις ο Παγκανίνι θεωρούνταν ως η απόδειξη ότι υπήρχε 
διάβολος, ενώ ο διαχωρισμός μεταξύ της συμφωνίας με τον διάβολο και της 
προσωποποίησης του διαβόλου δεν ήταν ξεκάθαρος, η άποψη του κριτικού François-
Joseph Fétis ήταν συνηθισμένη: «στην πραγματικότητα όλοι είχαν παρατηρήσει και 
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μαντέψει εδώ και καιρό ότι ο Παγκανίνι και ο σατανάς έχουν την πιο στενή σχέση, με 
την προϋπόθεση βέβαια ότι δεν είναι το ίδιο πρόσωπο». Το γαλλικό περιοδικό 
L'Entracte  έγραψε «είναι ο σατανάς επί σκηνής, ο στραβοπόδης διάβολος, με τις 
διπλές αρθρώσεις, διεστραμμένος …έπεσε στα πόδια του σατανά και τον λάτρεψε». 
Παρομοίως στο Athenaeum του Λονδίνου του έγινε η παρακάτω περιγραφή «ένα 
πραγματικός Ζαmiel ( μια αναφορά στο έργο του Weber  « Der Freischütz,»  όπου η 
ονομασία του διαβόλου ήταν Ζamiel) και χωρίς αμφιβολία ένας δαίμονας στην  
εκτέλεση». Ο Παγκανίνι επίσης είχε αναγνωριστεί ως η αντί-μούσα στο όνειρο του 
μπαρόκ βιολιστή Τartini. Σύμφωνα με την Kawabata o Γάλλος κριτικός Castil-Blaze, 
έγραψε: «Ο Τartini είδε στο όνειρό του έναν δαίμονα, ο οποίος  έπαιξε μια διαβολική 
σονάτα. Αυτός ο δαίμονας δε θα μπορούσε να είναι άλλος από το Παγκανίνι.» αλλά 
στη επόμενη πρόταση του υποστηρίζει το εξής «Ο Τartini με το πνεύμα του, τις 
διπλές τρίλιες του, τις αλλαγές τονικότητάς του και τα γρήγορα αρπέζ του, ήταν απλά 
ένας αρχάριος σε σύγκριση με τον βιρτουόζο που έχουμε τώρα».  
Η μανία που είχε ξεσπάσει για το Φάουστ είχε προετοιμάσει το κοινό για να 
αποδεχτεί τον Παγκανίνι και ειδικά στο Παρίσι. Μετά την πρώτη έκδοση του 
δράματος στην πρωτεύουσα της Γαλλίας το 1814 έγινε πολύ δημοφιλές και παίζονταν 
θεατρικά έργα, όπερες και κάθε άλλου είδους παραγωγές καθ’ όλη τη δεκαετία του 
1820. Μέχρι τη δεκαετία του 1830 είχε κατακτήσει  το κοινό  αλλά και το ενδιαφέρον 
των συνθετών. Για παράδειγμα, η όπερα του  Spohr « Faust»  αλλά και η  Symphonie 
Fantastique του Berlioz που ήταν εμπνευσμένη εν μέρει από τον Faust αλλά και από 
το  «Ronde du Sabbat» του  Victor Hugo και το «Der  Freischütz» του Weber. Έτσι, 
πριν ακόμα κάνει ο Παγκανίνι την πρώτη του εμφάνιση στην Όπερα του Παρισιού το 
Μάρτιο του 1831 όλοι οι λάτρεις της μουσικής του είχαν ήδη παραδοθεί. 
     Το κοινό του Παρισιού ήταν προετοιμασμένο για έναν «μεφιστοφελικό» 
καλλιτέχνη. Αυτό το γνώριζε καλά ο φιλόδοξος Louis Veron ο οποίος ήταν ο 
καινούργιος διευθυντής της Όπερας στις αρχές του 1930. Ο Veron είχε το δικό του 
πρόγραμμα και βρήκε τον τρόπο να προσελκύσει το κοινό προσφέροντας 
εντυπωσιακά θεάματα με μάγισσες και διαβόλους. Έτσι για τον Veron η άφιξη του 
Παγκανίνι ήρθε την κατάλληλη στιγμή αφού όπως είχε πει και ο βιογράφος του 
Παγκανίνι, Renée de Saussine «αυτός ήταν ο Μεφιστοφελής των ονείρων του 
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Veron,το κατάλληλο πρόσωπο για τη δημιουργία σκηνών βγαλμένων από την 
κόλαση». 
      Οι Γάλλοι είχαν την τάση να αντιλαμβάνονται με τις αισθήσεις τους την εικόνα 
του διαβόλου και γι’ αυτόν τον λόγο ο Παγκανίνι ήταν γι’ αυτούς ιδανική 
καλλιτεχνική φιγούρα. Οι Γάλλοι προχώρησαν πέρα από τα  φιλοσοφικά στοιχεία που 
είχαν οριστεί από τον Goethe (καθώς τα θεωρούσαν παράξενα, μη ηθικά και  
ακατανόητα) και στράφηκαν σε μια πιο οπτική αντίληψη της ιστορίας το Faust, 
έχοντας την τάση να απλοποιήσουν τον χαρακτήρα του Μεφιστοφελή και 
προτιμώντας τα φανταχτερά εφέ  και τις επιτηδευμένες σκηνές με χορούς δαιμόνων. 
Αυτή η έμφαση που είχε δοθεί σε τέτοιου είδους θεάματα προετοίμασε το γαλλικό 
κοινό για την αντισυμβατική εμφάνιση και το εκκεντρικό στυλ παιξίματος του 
Παγκανίνι. 
     Ενώ το γαλλικό κοινό είχε στραφεί σε μια εκδοχή του Μεφιστοφελή οπού ο 
διάβολος ήταν σχεδόν καρικατούρα, οι Γερμανοί έδιναν έμφαση στον παραλληλισμό 
ανάμεσα στην δεξιοτεχνία του Παγκανίνι και την δίψα του Faust για δύναμη και 
γνώση. Ο ίδιος ο Goethe είχε χρησιμοποιήσει τη λέξη «δαιμονικός» για να 
περιγράψει τον Παγκανίνι  τονίζοντας μια ποιότητα την οποία αναγνώριζε και σε μια 
άλλη ιστορική φιγούρα που διψούσε για δύναμη, τον Ναπολέοντα. 
    Κατά την Kawabata ο Eckermann υποστηρίζει ότι: «Η «δαιμονική» ποιότητα δεν 
είναι κάτι που μπορεί να εξηγηθεί λεκτικά και χρησιμοποιώντας τη λογική. Δεν είναι 
παράξενη για τη δική μου φύση αλλά υποτάσσομαι  στη μαγεία της. Τον Ναπολέοντα 
χαρακτήριζε αυτή η ποιότητα στο μέγιστο. Ανάμεσα στους καλλιτέχνες που 
συναναστρέφεται κάποιος, τη συναντά συχνότερα στους μουσικούς παρά στους 
ζωγράφους. Ο Παγκανίνι έχει εμποτιστεί με αυτή σε απίστευτο βαθμό και μέσω 
αυτής προκαλεί μεγάλη αίσθηση».  
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γ) Η «δαιμονική» και «Θεία» ποιότητα στην  Ευρώπη. 
     Στην τότε σύγχρονη γερμανική αισθητική ο όρος «δαιμονικός» (damonisch)  
προσδιόριζε μια ποιότητα η οποία μαζί με τον όρο «θείο» (himmlisch) , περιγράφουν 
τη δυική φύση της μουσικής. Ο E.T.A Hoffmann έκανε λόγο για τα «θεία θαύματα 
και τη διαβολική μαγεία» της μουσικής. Από τη μια η ικανότητα της μουσικής να  
μετατρέψει το πνεύμα του ανθρώπου σε μια «φωτεινή, πέραν αυτής της γης ύπαρξη, 
γεμάτη με θεία δύναμη» αλλά από την άλλη να προκαλεί το φόβο, τη συγκινησιακή 
φόρτιση και τον πόνο που συναντάμε στη μουσική του Μπετόβεν και η οποία μπορεί 
να φτάνει σε σημεία που να θεωρείται διαβολική και αμαρτωλή, μέχρι την τρέλα και 
το θάνατο. Στο Faust αυτήν τη δυική φύση τη διακρίνουμε στη αντίθεση του Faust με 
την Gretchen –ένας «δαιμονικός» άντρας που χωρίς αναστολές απομακρύνει όσα 
μπαίνουν εμπόδιο στις επιθυμίες του και μια «αγγελική» γυναίκα που ακτινοβολεί 
αγνή αθωότητα. Αν όμως  το «δαιμονικό» αποτελούσε το μισό μιας δυικής ποιότητας 
και αποδίδονταν στον Παγκανίνι, τότε τι υπήρχε στο άλλο μισό αυτής της δυικής 
φύσης που θα αποτελούσε το «θείο» και «αγγελικό»; 
     Ορισμένοι ακροατές είχαν εξυμνήσει τον Παγκανίνι αποδίδοντάς του τέτοιες 
ουράνιες ιδιότητες, όμως αυτά τα σχόλια παραβλέπονταν ή και αγνοούνταν καθώς 
έρχονταν σε αντίθεση με την επικρατούσα εικόνα του. Για παράδειγμα αφού τον 
άκουσε να παίζει στη Βιέννη τον Απρίλη του 1828, ο Schubert ισχυρίστηκε: «άκουσα 
έναν άγγελο να τραγουδάει στo Adagio  religioso. Έπαιζε  μια εισαγωγή την οποία με 
μετριοπάθεια την ονόμαζε «θρησκευτική», ενώ το ακροατήριο ομόφωνα τη 
χαρακτήριζε Θεία. Για να συνθέσει μελωδίες τόσο γλυκές πρέπει να είχε παρασυρθεί 
σε έκσταση και να είχε ακούσει το τραγούδι ενός χερουβείμ. Δονείται με το δέος, τη 
λατρεία και την αγάπη που νοιώθει η φύση στη παρουσία του δημιουργού». (Saussine 
1953:97-98) 
    Η γενικότερη εντύπωση που επικρατούσε όμως ήταν πως  «Θεία» χαρακτηριστικά 
δεν ήταν τόσο συνδεδεμένα με τον Παγκανίνι. Με βάση όλους τους «διαβολικούς» 
βιολιστές στην ιστορία που τους έχουν κάνει ζευγάρι με  «αγγελικούς» , ίσως να ήταν 
αναμενόμενο ότι  θα  υπήρχε και η αντίστοιχη αγγελική φιγούρα για τον Παγκανίνι. 
Όμως αυτό δε συνέβη. Το 1728 για παράδειγμα σε συναυλία του βιρτουόζου Pietro 
Antonio Locatelli  στην αυλή του Kassel  απέσπασε το εξής σχόλιο: «τρέχει πάνω στο 
βιολί σα λαγός». Ο  Jean-Marie Leclair έπαιξε μετά από αυτόν και ο κριτικός τους 
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έκανε ζευγάρι γράφοντας : «αυτός παίζει σαν άγγελος, ενώ ο προηγούμενος παίζει 
σαν διάβολος» (Dunning 1981, 1:118-19).  Νωρίτερα τον ίδιο αιώνα ο  Arcangelo 
Corelli, είχε τόσο πολύ εντυπωσιαστεί από το παίξιμο του γερμανού βιολιστή 
Nicolaus Adam Strunck  που υποτίθεται πως είχε πει: «αν το δικό μου όνομα είναι 
Αρχ-Άγγελος (Αrch-angel) το δικό του πρέπει αν είναι Αρχι- διάβολος (Arch-devil) ( 
Schwarz 1983:53). Παρά την ύπαρξη τέτοιων ιστορικών γεγονότων κανένας ποτέ δεν 
προέβαλε τον βιολιστή που αποτελούσε το «Θείο» άλλο μισό του Παγκανίνι ίσως 
γιατί ήταν προφανές πως κανένας δεν μπορούσε να συγκριθεί μαζί του και να φτάσει 
το επίπεδό του, όπως είχε υποστηρίξει ο Pierre Baillot, γάλλος σύγχρονός του. 
Συγκεκριμένα έγραψε: «είδαμε από την πρώτη στιγμή ότι ο τρόπος παιξίματός του 
ήταν προσωπικός και δεν είχε παρά ελάχιστη ομοιότητα με οποιονδήποτε άλλο 
βιρτουόζο ..το βιολί στα χέρια του γίνεται ένα διαφορετικό όργανο, όπως και ο ίδιος ο 
καλλιτέχνης έχει κερδίσει μια θέση που είναι πέρα από τα συνηθισμένα». Δεν ήταν 
όμως αυτός ο μόνος λόγος που οι κριτικοί παρουσίαζαν τον Παγκανίνι σαν μια μονή 
φιγούρα. Ο Παγκανίνι είχε ήδη μια Μαργαρίτα να συμπληρώνει τη δική του φιγούρα 
του Faust, το ίδιο του το βιολί. Όπως η Μαργαρίτα καταλήγει να είναι διαταραγμένη 
και να έχει καταστραφεί από την επιρροή του Φάουστ πάνω της, έτσι και το βιολί για 
τους ρομαντικούς συμβόλιζε μια «αγγελική» γυναίκα που ήταν θύμα καταστρεπτικών 
και διεφθαρμένων δυνάμεων.  
 
 δ) Το φύλο του βιολιού και ο Παγκανίνι. 
     Μια ερμηνεία του όρου “δαιμονικός» όπως αυτός αναφέρονταν στον Παγκανίνι 
αναφερόταν στην ηθική διαφθορά του τυπικού Γοτθικού κακοποιού. Σε αυτήν την 
περίπτωση συμβόλιζε την επιθυμία του κακού να βλάψει τη γυναίκα σωματικά και 
σεξουαλικά με σκοπό την ατομική του ευχαρίστηση. Προφανώς η διαφορετικότητα 
και εκκεντρικότητα  του Παγκανίνι την ώρα που έπαιζε ήταν που οδήγησε στον 
παραλληλισμό του με έναν τέτοιο εγκληματία και  τον ακραίο ενθουσιασμό του ενώ 
είναι στη μέση του εγκλήματος, όπως βεβαιώνουν τα σχόλια των κριτικών:   
    Ο Marx έγραψε στο περιοδικό Saussine: «Έμοιαζε να χτυπάει το βιολί του σαν 
ένας νέος ο οποίος αφού αντίκρισε το σώμα της δολοφονημένης αγαπημένης του, το 
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καταστρέφει ξανά μέσα σε μια κρίση τεράστιου θυμού και στη συνέχεια προσπαθεί 
να την επαναφέρει στη ζωή με δάκρυα και περιποιήσεις». 
     Ο Johnson  τον περιέγραφε ως εξής: «Ο αγκώνας του τρεμοφέγγει σαν ατσαλένια 
λεπίδα, το πρόσωπό του χλωμό σαν έγκλημα, το χαμόγελό του όμορφο σαν την 
κόλαση του Δάντη, το βιολί του κλαίει σα γυναίκα». 
     Η ασυνήθιστη  φόρτιση που είχε  στις εμφανίσεις του ο Παγκανίνι εξηγούνταν με 
όρους δραματικού θεάματος, του έρωτα και της δολοφονικής καταστροφής. Το θέαμα 
περιείχε έναν πλούσιο  συνδυασμό  από μεταφορές και συμβολισμούς του φύλου , της 
σεξουαλικότητας  και του σώματος. Το βιολί  το αντιλαμβάνονταν σαν μια γυναίκα η 
οποία υποβάλλεται στις  επιθέσεις  ενός κακοήθους εγκληματία που χρησιμοποιούσε 
το δοξάρι του ως όπλο/ φαλλό.  Ενώ μερικά από αυτά τα αναπαραστατικά στοιχεία 
προέκυψαν ειδικά ως απάντηση απέναντι στη δεξιοτεχνία του Παγκανίνι μεγάλο 
μέρος τους προέρχονταν από πολύ παλαιότερες  φολκλορικές αντιλήψεις γύρω από το 
βιολί. Ήταν  ο συνδυασμός  αυτών των στοιχείων που δημιούργησαν μια βίαιη και 
πορνογραφική αλληγορία για την μουσική εκτέλεση. 
     Κάποια βιολιά λέγονταν πως είχαν αποκτήσει ψυχή με απόκρυφες μεθόδους  και 
μέσα τους  είχαν πνεύματα γυναικών, τα εντόσθια των οποίων είχαν χρησιμοποιηθεί 
για χορδές και οι θρήνοι και οι κραυγές τους μπορούσαν να ακουστούν  καθώς το 
όργανο έπαιζε.  Η ιστορική ταυτότητα του βιολιού ως γυναίκα απορρέει και από το 
σχήμα του οργάνου το οποίο έχει ομοιότητες με το γυναικείο σώμα.  Επίσης  ενέπνεε 
παθητικότητα η ομοιότητα του βιολιού με μια γυναίκα χωρίς χέρια και πόδια, 
υποταγμένη σα σκλάβα και συνέβαλε στην ιδέα ότι το βιολί ήταν θύμα στα χέρια του 
εκτελεστή.  
     Γύρω από το βιολί υπήρχαν πολλοί μύθοι οι οποίοι περίμεναν την ερμηνεία του και 
από την ματιά του Ρομαντισμού. Αντιθέτως η εικόνα ενός βιολιστή ως ένας βίαιος 
δολοφόνος προέκυψε πρώτη φορά με τον Παγκανίνι. Βεβαίως  υπήρχε το στερεότυπο 
σύμφωνα με το οποίο οι βιολιστές θεωρούνταν χαλαρών ηθών και κατώτεροι 
κοινωνικά επειδή το βιολί συνδεόταν με χορό και μπύρα πάνω από έναν αιώνα. Όμως 
το να θεωρείται ένας  βιολιστής  βίαιος κακοποιός του οποίου η ερμηνεία στη σκηνή 
γινόταν αντιληπτή ως μια βάναυση επίθεση, ήταν κάτι νέο και ξεκίνησε με τον 
Παγκανίνι. Αυτός ήταν ο άντρας που όπως περιέγραψε ο συνάδερφος  του, βιολιστής 
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Charles Lafont  «ένας κυνηγός γυναικών, με πρόσωπο όρνεου» και του οποίου η 
ερμηνεία σχολιάστηκε στο «Athenaeum» του Λονδίνου: «Το καημένο το βιολί ήταν 
ένα θύμα στα χέρια του δαίμονα, εκφράζοντας τα αγωνιώδη παράπονά του για το 
μαρτύριο που του επιβλήθηκε». 
     Οι φήμες για το βίαιο και εγκληματικό παρελθόν του Παγκανίνι δημιούργησαν την 
εικόνα ενός αμετανόητου σαδιστή ο οποίος κακομεταχειριζόταν γυναίκες και βιολιά. 
Κυκλοφορούσαν ιστορίες για αυτόν οι οποίες έκαναν τον κόσμο να τον παραλληλίζει 
με τον  Marquis de Sade υποστηρίζοντας πως είχε κάνει εξάσκηση στο βιολί για να 
περάσει την ώρα του όσο  ήταν στη φυλακή, όπως ο Marquis είχε γράψει το  Les 
Infortunes de la Vertu (1787) όσο ήταν στη Βαστίλη. Τέτοιες ιστορίες 
δημοσιοποιούνταν και γραπτά  αλλά  και σε λιθογραφίες απεικονίζοντας φανταστικές  
σκηνές από την φυλάκιση του Παγκανίνι, ταυτίζοντάς τον με έναν άλλο βιολιστή-
ακόλαστο, το  Giacomo Casanova. Υπάρχουν πολλές αναπαραστάσεις και 
καρικατούρες του Παγκανίνι κρατώντας  το δοξάρι θριαμβευτικά στον αέρα σαν ένα 
μαγικό όπλο. Σπασμένες χορδές ξεπετάγονταν  από το βιολί του  που υποτίθεται πως 
ήταν φτιαγμένες από τα έντερα δολοφονημένων ερωμένων του ή των συζύγων τους 
που λεγόταν ότι τους είχε σκοτώσει σε μονομαχία καθώς υπερασπίζονταν τη τιμή των 
γυναικών τους.  Οι χορδές που κυμάτιζαν στον αέρα έδιναν την εντύπωση πως είχαν 
σπάσει κάτω από την πίεση μιας μεγάλης δύναμης την οποία προκάλεσε ένα έντονο 
πάθος. 
                                   
  34
     Το όπλο-δοξάρι το οποίο χρησιμοποιούσε ο Παγκανίνι για να προσφύγει σε τόσο 
βίαιες πράξεις  έλεγαν πως  ήταν γεμάτο με μαγικούς μηχανισμούς. Ο Silverman 
έγραψε: «Ο Παγκανίνι μπορεί να παίξει staccato τόσο άψογα επειδή το δοξάρι του 
είναι κούφιο και γεμισμένο με μολύβδινους μηχανισμούς οι οποίοι τρέχουν πάνω και 
κάτω όποτε τους ζητηθεί  και μπορούν να σταματήσουν στη στιγμή αν αυτό είναι το 
επιθυμητό» (Silverman  1981:77). 
    Η αντίληψη για το πρόσωπο του Παγκανίνι έχει διατυπωθεί  και στο Αγγλικό 
Γοτθικό μυθιστόρημα, το οποίο ήταν ιδιαίτερα δημοφιλές λογοτεχνικό είδος του 19ου 
αιώνα. Μια φορά είχε γίνει αναφορά σ’ αυτόν ως ο «Μάγος του Νότου», σε ένα έργο 
που είχε βασιστεί πάνω στο παρωνύμιο του Sir Water Scott  «The wizard  of the 
South» που του είχε δοθεί λόγω των ιδιαίτερα δημοφιλών Γοτθικών διηγημάτων που 
δημοσίευε  ανώνυμα.  Σε αυτό το μυθιστόρημα ο Παγκανίνι ήταν  ένας  κακoποιός   ο 
οποίος επιτίθονταν σε αθώες γυναίκες, συναναστρεφόταν με διεφθαρμένους  
μοναχούς και καλόγριες και προσωποποιούσε το καθολικό κακό ως ο διαβολικός 
«άλλος». 
     Η αύρα του κακοποιού που είχε ως καλλιτέχνης παραλληλίστηκε με φήμες 
σχετικά με την συμπεριφορά που είχε στη προσωπική ζωή του, βάζοντας τον στην 
ίδια κατηγορία με τον Lord Byron , τον ποιητή του οποίου οι ερωτικές υπερβολές 
ήταν τόσο θρυλικές που περιγράφονταν με τα λόγια ενός ιστορικού «η σεξουαλική 
ανηθικότητά του ήταν σχεδόν υπεράνθρωπη»  (Gay 1995:93). Επιπλέον, στο βιολιστή 
αποδίδονταν κάποια στοιχεία από τους φανταστικούς ήρωες  του  Lord Byron όπως ο 
Corsair και ο  Giaour με βασικά τους χαρακτηριστικά χλωμά πρόσωπα και σκοτεινά 
πάθη που αποκαλύπτονται κάτω από την ήρεμη επιφάνια καθώς και ένα «σατανικό» 
χαμόγελο. Περαιτέρω παραλληλισμοί έγιναν με τον χαρακτήρα του Manfred από το 
ομώνυμο ποίημα, ο οποίος λέει για την Astarte (την ερωμένη, το θύμα και πιθανών 
αδερφή του) «Την αγάπησα και την κατέστρεψα» - λόγια που το κοινό φαντάζονταν 
να βγαίνουν από το στόμα του Παγκανίνι για το βιολί του μετά από μια παθιασμένη 
εκτέλεση.  
     Ο γραφικός συμβολισμός της εκτέλεσης του βιολιού σε συνδυασμό με την φήμη 
του Παγκανίνι ως ένας επικίνδυνος κακοποιός  έμοιαζε να ταιριάζει απόλυτα στο 
Γοτθικό αρχέτυπο: τον στενό δεσμό ανάμεσα στον έρωτα και το θάνατο, την 
ευχαρίστηση και τον πόνο. Μια εικόνα στην οποία αποτυπώνεται αυτό το αρχέτυπο 
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είναι «Ο θάνατος του Σαρδανάπαλου» του Delacroix. Την ισχύ του βίαιου αρσενικού 
πάνω στο αβοήθητο θηλυκό  συναντάμε και στο μεσαιωνικό θέμα «ο Θάνατος και η 
Κόρη» το οποίο έγινε ευρέως γνωστό με το Lied και το κουαρτέτο εγχόρδων σε Re 
μινόρε του F.Schubert. 
     Ο «δαιμονισμός» του Παγκανίνι ήταν ακόμα ένας λόγος ώστε να έρθει στην 
επιφάνεια μια ποικιλία  από πλούσια θέματα και εικόνες οι οποίες παρουσίαζαν την 
εκτέλεση του βιολιού ως μια μοιραία και ερωτική επίθεση σε ένα αθώο και αβοήθητο 
θύμα, 
    Άσχετα με την υποκρισία ή τα ηθικά ζητήματα που υπήρχαν κάτω από την 
επιφάνεια, το κοινό ένοιωθε σαδιστική ευχαρίστηση από αυτά τα βίαια και  
πορνογραφικά θεάματα υπό την μορφή μουσικής εκτέλεσης καθώς οι εμφανίσεις του 
Παγκανίνι έδιναν στον κόσμο τον ίδιο ενθουσιασμό που τους έδινε και η ανάγνωση 
Γοτθικής λογοτεχνίας. 
 
  
11)Επίλογος . 
     Ο Παγκανίνι δεν χαρακτηρίστηκε «δαιμονικός» εξ αιτίας  ενός μόνο παράγοντα, 
αλλά από το συνδυασμό διαφόρων στοιχείων: το παρουσιαστικό του, ορισμένα 
στερεότυπα πάνω στην αντίληψη του «δαιμονικού» που είχαν επικρατήσει ως 
κατηγορία κουλτούρας στην Ευρώπη του 19ου αιώνα, τα σύγχρονα ζητήματα σχετικά 
με τα φύλα, τα δημοφιλή Γοτθικά θέματα και τον συμβολισμό του βιολιού. Οι 
καταπληκτικές αποδώσεις του ήταν αυτές που συνδύαζαν όλους αυτούς τους 
διαφορετικούς παράγοντες και έφεραν στο προσκήνιο το πολιτιστικό φαινόμενο 
Παγκανίνι. Συγκεκριμένα ήταν η θεαματική δεξιοτεχνία του αλλά και η φυσική  
παρουσία του στη σκηνή που διαμόρφωσε αυτήν την εικόνα. Όπως έχουμε 
παρουσιάσει η λέξη «δαιμονικός»  ήταν πολύσημη  και χρησιμοποιούνταν από τους 
ανθρώπους για να περιγράψει τις πτυχές της ασυνήθιστης συμπεριφοράς και του 
ύφους της απόδοσής του αλλά και για να περιγράψουν ιδιότητες τις οποίες ήθελε ο 
καθένας να προβάλει στο βιολιστή ανάλογα με τη προσωπική τους  ατζέντα, είτε 
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αυτή τροφοδοτούνταν από τη φαντασία (για μαγεία) είτε από τους φόβους τους        
(όπως η χολέρα). 
     Ο Παγκανίνι μπορούμε να πούμε πως προσωποποιούσε το Ρομαντισμό, αφού οι 
συναυλίες του συγκέντρωναν ένα σύνολο ρομαντικών στοιχείων όπως η μανία για 
τον Φάουστ, τον Λόρδο Βύρωνα και την αναβίωση των Γοτθικών μεσαιωνικών 
προτύπων. Ήταν χαρακτηριστική φιγούρα του Ρομαντικού καλλιτέχνη, όχι τόσο μέσα 
από τις συνθέσεις του αλλά από την ενσωμάτωση της δεξιοτεχνίας στην αισθητική 
της εκτέλεσης. Τέλος, οι ενέργειές και η παρουσία του όταν έπαιζε, σε συνδυασμό με 
τον πολιτιστικό περίγυρο, διαμορφώνουν μαζί την άποψη πως αυτό που 
αντιλαμβανόμαστε ως παρών στη μουσική, στην πραγματικότητα εξαρτάται από το 
περιβάλλον, τα λόγια και τις εικόνες που περιβάλλουν τη μουσική. Με άλλα λόγια 
μεγάλο μέρος από τη «δαιμονική» ιδιότητα που αποδόθηκε στον Παγκανίνι  προήλθε 
από εξωτερικούς παράγοντες ακόμα και αν δινόταν η εντύπωση πως προέρχονταν 
από αυτόν. Αν και δεν έχουμε λόγους να πιστεύουμε πως ο Παγκανίνι προωθούσε 
αυτήν την δαιμονική εικόνα επίτηδες (στις βιογραφίες του δεν υπάρχει τίποτα που να 
υπονοεί ότι ήταν τόσο πανούργος), η εικόνα του δαιμονικού βιολιστή ως 
δημιούργημα του ιδίου είναι μια σαγηνευτική παραίσθηση. 
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